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Actuellement personne ne se montre 
surpris des lois, exactement définies, qui 
régissent les formes musicales. Plus d’un, 
par contre, s’étonne encore que l’art plas¬ 
tique soit soumis à des lois analogues. 
Or, sans ces lois, il serait impossible d’ex¬ 
pliquer pourquoi les formes — que nous 
observons dans de nombreuses oeuvres 
purement artistiques nous apparaissent 
justifiées ou non justifiées. 

L’IMPORTANCE DE LA SYNESTHÉSIE DANS LA 
CULTURE ARTISTIQUE. 

Il est incontestable que l’époque actuelle est marquée par 
un progrès technique continu et qu’il n’est aucun domaine 
de l’activité humaine qui, grâce à lui, n’ait été perfectionné. 
Toutefois, pour la création purement artistique, les progrès 
techniques réalisés ne sauraient compenser les dommages 
causés: ayant ,,mécanisé” la vie, les progrès techniques 
finissent par émousser l’instinct artistique, jusqu’alors in¬ 
tact, du poète et de l’artiste. Ne s’occupant plus que des 
progrès extérieurs, ils laissent en quelque sorte ,,en friches” 
les forces intellectuelles. 

La spécialisation elle aussi, laquelle contribue au dé¬ 
veloppement de la culture technique, est un obstacle à 
l’activité artistique. Les différentes branches de l’art, sé¬ 
parées les unes des autres dépérissent lentement. Les princi¬ 
paux de l’apparation de la spécialisation dans l’ensemble de 
la culture artistique sont,,l’irrationnel” et le ,,naturalisme”. 

Si l’on veut arriver vraiment à l’équilibre en matière de 
culture artistique il est indispensable que les aptitudes 
intellectuelles et les forces de l’âme puissent se faire valoir 
dans la même mesure que les aptitudes techniques ou les 
forces physiques. 
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Peut-être, en développant l’étude des synesthésies* ) — 
aujourd’hui peu connues encore — arriverait - on à éclairer 
certaines voies par lesquelles on pourrait parvenir à la 
création artistique absolue. 

LA MUSIQUE EST L’ART ABSOLU DU TEMPS. — 
LA FORCE MUSICALE EST LA FORCE ABSOLUE 
DU ,,NON-TEMPS”. 

Malheureusement nous vivons encore à une époque 
où les différences de vitesse sont extrêmement marquées. 

Les événements de la civilisation se devancent les uns 
les autres ; tout ce qui est extérieur accentue l’allure. Chaque 
,,sensation”, après avoir tourbilloner l’air, est aussitôt 
balayée dans la poussière. Malgré cela l’avance de la pensée 
artistique est, comme elle ne l’a jamais été, retardée de toutes 
parts. 

Cette double vitesse qui s’empare des choses extérieures 
et des choses intérieures est cause que l’art subit maintes 
déformations. Ces déformations dénotent clairement les 
effortes tentés pour s’adapter à la vie trépidente, autrement 
dit pour sacrifier la vie artistique à la sensation. 

Pour pouvoir réaliser une oeuvre artistique en mainte- 
mant l’équilibre entre la vie de l’âme et la vie extérieure, il 
est indispensable de ne tenir aucun compte du temps 
historique. Cette oeuvre doit être affranchie du motif, du 
,,livret historique”, en un mot de tout ce qui, malgré la 

*) Par synesthésies on entend l’action concertée des sens. La synopsie 
est l’image qui apparait lors de l’audition d’un morceau de musique ou 
d’un discours. Le photisme est la reproduction de cette image. Le pho- 
nisme est l’impression musicale qui accompagne une sensation artistique 
affinée, au moment ou l’on entend un poème ou lorsqu’on observe des 
formes créées par le pur instinct artistique du poète ou de l’artiste. 
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vitesse du temps, l’enchaîne encore solidement à celui-ci. 

Les sujets et les thèmes ne profitent point à une oeuvre, 
parce qu’on ne peut jamais les résoudre objectivement. 
ha conception subjective obéit à des lois beaucoup plus impérieuses . 

Une oeuvre artistique ne peut que gagner lorsque son 
contenu se débarasse de ce qui le lie au temps. 

On s’imagine souvent qu’une oeuvre artistique est la 
résultante de l’expression, de la forme et du style et que 
cette résultante dépend de l’individu, du lieu et du temps. 
S’il en était vraiment ainsi nous arriverions à peine à com¬ 
prendre les oeuvres créées aux époques antérieures. Mais 
il n’en est pas ainsi. Ce n’est qu’après avoir écarté les cir¬ 
constances déformantes de lieu historique et de temps que 
nous pénétrons au coeur même de la véritable création 
artistique. 

De là nous pouvons conclure que la source de la création 
artistique consiste en une certaine force vitale existant dans 
chaque être humain. 

Cette force ne saurait être modifiée par la violence, le 
temps ou le lieu. Seules les circonstances diverses l’obligent 
à transformer ses moyens d’expression. 

Ainsi la véritable valeur d’une oeuvre artistique dépend 
précisément de la façon dont cette force vitale réussit à sur¬ 
monter toutes les circonstances particulières, peu importe 
si celles-ci apparaissent nettes ou voilées, c’est-à-dire indé¬ 
pendantes au non du temps. 

Dans les puissantes colonnes d’un temple égyptien nous 
admirons la force nerveuse. Cette force est, en quelque sorte, 
incorporée aux colonnes. 

Dans les oeuvres artistiques contemporaines nous re¬ 
marquons des manifestations plus nuancées de cette même 
activité nerveuse, mais ces manifestations ne sont pas moins 
puissantes. 
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L’élément de temps n’est donc pas toujours exclu des 
manifestations de la force vitale. 

Si par exemple, nous comparons actuellement, c’est-à-dire 
sans tenir compte de l’époque, l’expression dynamique 
pleine d’affinités d’Eschyle, de Michel-Ange et de Beethoven 
nous pouvons observer, dans ces formes prises au sens du 
mot synesthétique, le présage et le couronnement de l’art 
gothique. 

La forme de la coupole de St. Pierre, exagérément 
élevée et décriée à son époque, coupole dont la silhouette 
pourrait fort bien être dessinée à l’intérieur d’un arc gothique 
élancé, est un exemple qui nous prouve que nous ne devons 
pas juger seulement par l’éxtérieur. Il en est de même chez 
Beethoven où l’image synoptique et gothique apparaît 
fréquemment. Ces deux exemples nous font pressentir une 
pureté de style toute subjective et indépendante du temps. 

Les changements extérieures ne peuvent avoir aucun 
sens vis-à-vis de ces témoignages de vie intérieure. Il en est 
de même des changements apparents auxquels sont soumises 
les diverses époques de l’histoire de l’art, époques au cours 
desquelles certains modes d’expression se sont provisoire¬ 
ment généralisés (par exemple le style gothique que nous 
venons de mentionner). 

J. S. Bach, par exemple, a entendu le ,,la” normal et en 
même temps que lui tous les autres tons ,,plus bas” que nous 
ne les entendons nous-mêmes. Ce fait prouve que sa force 
répondait—quant à l’extérieur, aux exigences de l’époque, 
sans perdre, pour autant, son équilibre intérieur. 

Actuellement nous entendons les oeuvres de Bach avec 
notre diapason, lequel n’aurait pas satisfait les contemporains 
de ce musicien. 

L’oreille s’adapte, suivant le développement de la culture 
des peuples et il est permis de supposer que dans l’avenir. 
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le ton servant de base sera de nouveau plus élevé qu’- 
aujourd’hui. 

De ce qui précède et d'autres observations du meme genre , je 
déduis que la vraie force vitale — la force musicale — existant che% 
chaque homme à l'état plus ou moins latent , renferme dans toute son 
immuabilité le tout premier élément de la compréhension synesthé- 
tique unifiée. 

LA MUSIQUE EST LA RACINE INVISIBLE SANS 
LAQUELLE AUCUN OEUVRE VRAIMENT ARTI¬ 
STIQUE NE POURRAIT EXISTER. 

Chaque oeuvre ,,musicale” exige à son origine l’inspi- 
ration. En exécutant une oeuvre l’artiste ne doit, à aucun 
moment perdre de vue la forme de l'ensemble , forme qui 
s’était déjà révélée au moment où l’idée a été conçue. 

Les synesthésies profitent davantage de l’inspiration et 
de la forme d’ensemble que de l’exécution technique. Celle- 
ci dépend avant tout des lois physiques. 

Ainsi l'opposition entre l'action physique et la vie synesthétique 
apparaît sous un jour éclatant. 

Si l’on se place au point de vue physique les sons appa¬ 
raissent tout autres qu’au point de vue synesthétique. Dans 
le premier cas chaque son se manifeste par un certain nombre 
de vibrations; dans le second cas il est ,,un”. On n’arrivera 
jamais, par la physique mécanique, à expliquer l’interdépen¬ 
dance des différents sens. 

Les synesthésies, dans l’avenir, trouveront certainement 
un puissant appui dans les mathématiques. Celles-ci, en 
résolvant le problème de la relativité, passent, petit à petit, 
du domaine de l’action purement physique dans celui de 
l’action physiologique et psychologique. 

On ne conçoit pas qu’une forme de vibrations enregistrée 
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physiquement comme un tout, puisse être soumise à la 
relativité d’une manière perceptible. 

Dans n’importe quel art ,,concret“ la force de l’âme 
— l’inspiration — fait naître des forces physiques ; celles-ci 
à leur tour font ressortir la valeur ,,intruisèque“ de l’oeuvre 
entière. 

C’est ainsi qu’en musique, entrent en ligne de compte, non 
seulement les éléments acoustiques physiques, mais surtout 
la force de l’âme, dénommée ,,entropie”, vers laquelle, 
précisément la relativité marque une transition. 

C’est uniquement grâce à elle qu’on peut expliquer pour¬ 
quoi un son, lequel, physiquement, représente un nombre 
déterminé de vibrations, apparaît, du point de vue synesthé- 
tique, comme une ,,unité”. 

Quelquefois on ne peut même pas sortir de cette ,,unité”, 
considérée comme base. Il devient nécessaire d’établir une 
nouvelle différenciation entre ce qui est entendu et ce — qui 
est senti. 

Le mode, par exemple, pour celui qui envisage la chose du 
point de vue synesthétique, est perçu avant les différents 
sons entendus. Et, précisément, ce mode, qui est musique- 
ment,,senti”, est fort caractéristique pour les groupements 
de sons et leur interdépendance. 

La différenciation, en musique, pourrait être comparées 
au ,,calcul différentiel”, en mathématiques; ceci ne ferait 
que ressortir encore les points communs des mathématiques 
et de l’art. 

Dans le mode majeur cette différentiation est vraiment 
sensible. Chaque partie, ton, motif, etc. se manifeste d’une 
façon vraiment typique. 

Les modes mineurs sont un assemblage d’éléments homo¬ 
gènes mais encore plus finement différenciés. Ils sont en 
quelque sorte superposés. 
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On pourrait arriver, de cette manière, à enregistrer gra¬ 
phiquement même les thèmes avec variations, Chopin fait 
souvent succéder les mêmes thèmes dans différentes tonali¬ 
tés, ce qui correspond à une certaine manière d’,,intégrer”, 
laquelle se manifeste par la superposition parallèle de formes 
semblables. Les groupements d’ensemble agissent de nou¬ 
veau synesthétiquement en qualité de forme à fonction 
incomplexe. 

Cette fonction est fort éloignée de la conception phy¬ 
sique générale du son, mais elle correspond à ce que 
nous appelons la structure de la composition musicale. 

Pour ceux qui se placent au point de vue synesthétique, 
l’exécution d’une oeuvre est évidemment une chose impor¬ 
tante, mais lorsqu’il s’agit de comprendre un travail arti¬ 
stique ou d’exprimer l’âme d’une oeuvre, il faut tenir compte 
avant tout, par exemple en musique, de ce qui est effective¬ 
ment hors de la portée de l’oreille. 

Il ne faut pas aller chercher les observations synesthétiques 
de base dans les divers sens, mais précisément en dehors d’eux. 

Tout ce que je viens de dire vise à la compréhension de la 
fonction incomplexe d’un sens, lorsque cette fonction est 
transposée dans un autre sens ; autrement il s’agit ici de 
, ? synesthésies simples ”, par exemple de synopsie et de pho- 
nisme dont il a déjà été fait mention. 

J’entends, par synesthésie simple, la transmission d’une 
impression artistique d’un sens dans un autre. 

Synesthétiquement, chaque sens participe aussi, dans 
une certaine mesure, à la compréhension artistique com¬ 
mune, L’ensemble de toutes les perceptions séparées doit 
être lié mélodiquement. 

Cette union mélodique commune des sens doit être la 
source de n’importe quelle production artistique, peu im¬ 
porte le domaine de l’art dans lequel elle voit le jour. 


Une oeuvre artistique de ce genre ne peut être parfaite 
que lorsqu’elle est créée par l’union mélodique de tous les 
sens. 

Dans la répartition des fonctions des sens et dans l’en¬ 
chaînement mélodique de ceux-ci j’aperçois des ,,synesthésies 
composées”. 

LES SENS. 

L’ouïe et la vue peuvent être considérées comme des sens 
,,conscients” parce que le son appartient à l’ouïe et la cou¬ 
leur à l’oeil, autrement dit le son est du domaine de la 
musique et la couleur de celui de la peinture ; à cela viendrait 
s’adjoindre, en architecture, l’espace, en poésie, la voyelle, 
le mot, la phrase, etc. 

Evidement c’est la vue qui nous permet de reconnaître la 
forme, la figure. Mais en réalité, la forme appartient - elle 
seulement à la vue? 

Pour la,, perception ” de la forme— il n’est pas question ici 
de l’observation — (expériences effectuées sur des aveug¬ 
les) — le ,,toucher” joue un rôle plus important que la vue. 
Ainsi nous arrivons à cette déduction que, lors de l’audition 
d’un morceau de musique, nous pouvons nous représenter 
une image matérielle. Beethoven par exemple (op. io, No 3, 
1 ère phrase) éveille en moi l’image d’une voûte gothique. 
C’est aussi au moyen du toucher qu’on peut se rendre comp¬ 
te si les matériaux sont appropriés. Ceci n’est pas seulement 
le privilège de la sculpture. Dans un sens plus large du 
mot le choix convenable des matériaux se rattache aussi à la 
forme, même lorsqu’il s’agit d’instrumentation musicale ou 
de procédés de peinture. Lorsque le choix des matériaux 
n’est pas approprié, nous avons l’impression que des élé¬ 
ments étrangers s’introduisent, qui menacent la pureté de la 
pensée et de la forme. 
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Lorsqu’on parle des justes proportions d’une oeuvre, de 
la longueur bien appropriée d’un morceau de musique, de 
l’impression agréable qu’une composition continue à laisser, 
il s’agirait de manifestations, qui en réalité, continuent le 
,,complément abstrait” des autres sens. 

De ce qui précède on pourrait tirer cette conclusion appare- 
ment paradoxale que, lors de la jouissance complète que 
procure une oeuvre d’art exprimée dans toute sa plénitude et 
matériellement parfaite, tous les sens sont en activité 
abstraite. 

On peut dire qu’une oeuvre d’art est parfaite lors-que 
la couleur, le son, la forme, les proportions et l’impression 
laissée sont unis mélodiquement. 

Peut-être les synesthésies deviendront-elles effectivement 
un moyen de revenir à la perfection, laquelle a été compro¬ 
mise, d’une part par la dispersion des efforts artistiques, 
d’autre part par le fait que différentes influences agissent 
sur l’activité des sens. 

Je pense que, dans l’avenir, le grand but des synesthésies 
sera de contribuer à la formation d’un style pur lequel, 
à condition de répondre vraiment aux besoins moraux de 
chacun, imprégnera toute notre vie intérieure. 

CONCLUSION. 

La philosophie ,,structurale” agit sur l’art de façon spé¬ 
culative et menace celui-ci, en le privant de l’élément senti¬ 
ment et en accordant davantage d’importance à la connais¬ 
sance proprement dite. 

Or chaque sens a une double fonction ; une fonction de 
connaissance et une fonction de sentiment. Evidemment 
pour ce qui concerne les rapports entre les divers percep¬ 
tions seul l’élément sentiment entre en ligne de compte. 
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Nous pourrions mentionner, en regard de cet élément, 
la fonction éthique des sens, laquelle se manifeste par la 
concentration des perceptions. Enregistrer les analogies des 
divers sens surunebaseuniquementphysique,sanstenircomp- 
te de leurs rapports internes, ne saurait avoir, pour la comp¬ 
réhension synesthétique, aucune signification importante. 

Dans le cadre de la culture artistique générale les synesthé- 
sies marquent la liaison de toutes les arts dans l’art,,absolu”. 
Par là elles sont en opposition avec la spécialisation ex¬ 
cessive et avec l’opinion d’après laquelle l’art serrait au¬ 
jourd’hui une ,,survivance”. 

L’art absolu -— en tant que mouvement de l’âme *— ne 
saurait exiger de l’artiste qu’il concentrât en lui même toutes 
les aptitudes du surhomme, ce que serait un point de vue 
quelque peu naïf, mais elle est, avant tout, une,,résonnance”, 
de chaque expression particulière, dans la vie totale de l’âme, 
dans chacune des branches intéressant la culture artistique. 

La façon de s’exprimer d’un artiste sera, bien entendu, 
toujours individuelle, mais malgré cela, elle dépendra tou¬ 
jours de l’équilibre de tous les sens. 

Il est impossible de spécialiser la vie à l’infini sans que son 
équilibre intérieur ne se rompe. 11 faut, au contraire, chercher 
cet équilibre dans la concentration. Or ce sont précisément 
les synesthésies qui mènent à la concentration. C’est l’in¬ 
suffisance d’elle qui est cause aujourd’hui de la décadence 
artistique, décadence que nous observons, avec tout ce 
qu’elle peut avoir de tragique, dans la vie toute entière. 

La renaissance de la vraie culture, qui petit à petit se pré¬ 
pare, ne pourra être effectuée sans la coopération de l’art, 
c’est-à-dire sans ce qui confère à celui-ci sa valeur intrui- 
sèque: l’esthétique et l’éthique jusqu’ici passée sous silence. 

En art, l’éthique tend à la concentration des perceptions, 
l’esthétique à leur dispersion. 
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C’est dans un juste équilibre entre l’éthique et l’esthétique 
que se trouvent les bases de l’art universel. 


Au moyen des aphorismes ” on arriverait à comprendre les 
lois qui, à toutes les époques, ont régi les oeuvres d’art, 
ainsi que la valeur de ces dernières pour ce qui regarde le 
sentiment. 

Exemples : l’art plastique de l’ancienne Egypte, l’art plas¬ 
tique du gothique ancien. 

L'architecture est la musique de l’espace. 

L’utilité est le premier but d’une oeuvre architectonique. 
Parmi les nombreuses solutions utiles, seule celle qui aura 
été ,,guidée” par le sentiment musical méritera d’être prise 
en considération. 

La peinture s’éloigne de plus en plus du naturalisme et 
cherche à nouveau à saisir l’expression et les mouvements 
de l’âme. 

Dans Part plastique cette tendance est encore plus marquée. 
Si nous observons l’art plastique égyptien nous remarquons 
que l’élément mouvement fait encore défaut. Il est trop dé¬ 
pendant de l’architecture. La plastique gothique contient 
déjà les premiers éléments de l’harmonie. Puis l’évolution 
se poursuit : le mouvement est exprimé d’une manière tou¬ 
jours plus nuancée, enfin, de nos jours, l’art plastique tire 
profit avant tout de la musique de la matière en mouvement— 
de la danse. Ainsi l’évolution s’est effectuée de cette manière : 
Chant — Harmonie — Mouvement. 

La poésie ne peut être réalisée plastiquement que par le 
moyens d’éléments musicaux. 

Arne Hosek. 

Prague, 1932. 
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Phonisme. 











































































Certaines modulations,par exemple de ut-majeur en fa-majeur puis en sol majeur 
et enfin en ut majeur avec augmentation d'intensité — fait souvent observé che% 
Beethoven — apparaissent dans les sculptures planétaires de Toulouse. 
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Exemple : celle qui aura été inspirée par la tonalité de sol majeur. 

































Ta — Turâ! chanson populaire slovaque. 









































Oedipe par Sophocle. 


























Glorges Neveux : Juliette ou le clef des songes. 
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